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論文

近代舞踊黎明期におけるアレクサンドル・サハロフとデカダンス

佐　藤　真知子

Abstract

This paper focuses on the art and reputation of Alexander Sakharoff (1886-1963), a dancer who can 
be considered a second-generation artist of the modern dance movement of the 20th century. Sakharoff 
attracted much attention not only in Europe but also in Japan, where modern dance was in its infancy 
and where toured twice during the 1930s. Through tracing the characteristics and reputation of 
Sakharoff’s dance from his own descriptions and the European and Japanese criticisms of the time, this 
paper discusses how Sakharoff was viewed and debated in terms of modernity in his time.

Sakharoff’s reputation changed a lot over the course of half a century, from being considered a leader 
of the times to representing stagnation and finally to being a relic of the past. This study considers the 
criticisms of Sakharoff throughout his career as an indication of the changing concept of modernity in 
dance rather than the changing in his dance. Sakharoff’s aesthetic tendencies did not assimilate into the 
late-emerging rationalist modernity, like Harald Kreutzberg’s, but rather reinforced their differences. 
The paper concludes by arguing that Sakharoff can be understood as defining decadence, an aspect of 
modernity, in dance history.

はじめに

本論文は，20世紀初頭にヨーロッパを中心に
活躍し，日本の近代舞踊黎明期に人気を博した
舞踊家アレクサンドル・サハロフ（Alexandre 
Sakharoff 1886-1963年）1について扱う。とくに近
代舞踊におけるサハロフの位置づけについて，「デ
カダンス（退廃）」という側面から，再評価する
ことを試みる。

サハロフは，イザドラ・ダンカンやエミール・
ジャック＝ダルクローズ（以下，ダルクローズと
称す）からやや遅れて活動を開始した，いわば
ヨーロッパにおける近代舞踊の第二世代ともいえ
る舞踊家である。彼は現ウクライナのマリウポリ
で，裕福なユダヤ系の家系に生まれた。絵画を学
ぶために1900年代初頭のパリへ留学した折に，サ
ラ・ベルナールの舞台に魅了され，舞踊家に転向
した。彼はバレエやアクロバット，パントマイム
などを学んだのちに，1910年ドイツにおいてソロ
デビューし，1913年からはクロティルデ・フォン・
デルプ（のちにサハロフ夫人）とデュオを組んで
活動した。彼らの舞踊活動は世界各国にわたり，
1930年代には日本にて二度の来日公演を果たして
いる。サハロフの舞踊は，世紀初頭のヨーロッパ
で広く評判になると同時に，日本の近代舞踊の舞
踊家である石井漠や岩村和雄，舞踊評論家の蘆原
英了らが取り上げるなどして，大正から昭和初期
の日本でも人気を博した。

このようにサハロフは，世紀初頭の新たな舞踊

の在り方を模索する潮流における中心人物のひと
りとして，重要な役割を担っていたと考えられる。
しかし彼が，この時代の新たな舞踊の潮流におい
てどのような貢献をもたらしたのかは，判然とし
ていない。もっとも世紀中庸には石井漠も，サハ
ロフに対して「近代舞踊の記念塔」2という評価を
与えており，サハロフを舞踊の近代化に確かな足
跡を残した舞踊家であるとみなす同時代的な評価
は確かにあった。しかしサハロフの舞踊は，いか
にして「近代的」とみなされるのか，そもそもそ
の「近代性」とはいかなる意味であるのかについ
ては，定まった評価に至っていない。

サハロフと近代性との関係はこれまで，造形美
術との関連，あるいは精神性や高次元性を重視す
るサハロフの舞踊の特徴から探究されてきた。

例えばドイツの舞踊研究者ブラントシュテッ
ターや日本の舞踊研究者小林奈央子は，世紀初頭
に舞踊家が造形美術を参照した潮流を「20世紀舞
踊史の支流」3とした上で，サハロフを“美術館派
の舞踊家”の一人として挙げている4。さらにド
イツの舞踊研究者で歴史家であるフランク＝マヌ
エル・ペーターと美術史家のライナー・シュタム
は，サハロフがデビュー当初にカンディンスキー
らと協働し舞台創作を手がけたことなどを挙げな
がら，サハロフを現代芸術の先駆けとなった美術
サークル青騎士から派生した舞踊家としての評価
を試みた5。

日本の舞踊研究者山口庸子は，ドイツ近代舞踊
の表象を三つの類型として提示したうえで，サ
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ハロフを「コスモス的舞踊」に位置づけている6。
これは山口によれば，「現存する秩序とは異なる
＜別の秩序＞」が希求され，古代ギリシアやキリ
スト教的中世，古代ゲルマンの表象が好まれたと
いう特徴がある7。またイタリアの美術史家パト
リシア・ヴェローリは，ドイツ表現舞踊のマリー・
ヴィグマンといった同時代の舞踊家との比較を通
して，サハロフを神秘性や内的なものを重視する
点を浮き彫りにし，象徴主義の舞踊家であるとす
る評価を与えた8。

しかしながら，これらの研究には反論の余地も
残されている。たとえばサハロフの日本での受容
について扱った研究者木村理恵子は，広範な舞踊
評の分析から，大正末期から昭和にかけての日本
の舞踊界でのサハロフの影響を示した。その分析
からは，日本の美術家からはまったく反応がな
かったことが指摘されており9，サハロフを単に
美術が舞踊に取り入れられた例ととらえるのみで
は不十分である可能性がある。

さらに舞踊研究者・評論家の國吉和子は，昭和
初期に書かれた蘆原英了によるサハロフ評を検討
している10。蘆原は，古典主義や伝統を前進させ
るものを「眞の意味の近代主義」とみなす立場か
らサハロフを擁護し，古典文化を盲目的に否定す
る「スノビスム」を近代的とみなす傾向を批判し
た11。小林らの先行研究でサハロフは「20世紀舞
踊史の支流」にいた近代の舞踊家として探究され
てきたはずであるのに，ここでは逆に「古典」と
みなされ否定される状況もあったことがわかる。
つまり「近代」という概念自体が揺らいでいた可
能性もあるのである。

本研究では，このような舞踊史上の位置づけが
いまだ不明瞭であるサハロフに対して，新たな解
釈の視点を提示することを試みる。本研究の目的
は，日欧近代舞踊黎明期におけるサハロフの同時
代的意義を探究し，その位置づけの再評価をおこ
なうことである。 

第一章では，サハロフ本人による著述を分析す
ることで，その舞踊の特徴を概観する。そこから
さらに，彫塑的で音楽的というサハロフの舞踊の
特徴を導く。

第二章では，サハロフの音楽的で彫塑的な特徴
の同時代的な意義を明らかにするために，ダルク
ローズがサハロフについて言及した評論記事を分
析する。ダルクローズの目指す「音楽的彫塑」と
サハロフとの関連を明らかにしながら，サハロフ
はダルクローズの理論が影響を与えた世紀初頭の
舞踊観に合致した舞踊家であり，それを先導する
存在として認識されていたことを示す。

第三章では，日本新舞踊黎明期に焦点を当て，
舞踊家の視点からみたサハロフの同時代的意義に
ついて探究する。とくに日本新舞踊の嚆矢である

石井漠によるサハロフ評に着目しながら，日本に
おけるサハロフ受容について分析する。

第四章では，日本で発行された舞踊評でしばし
ば言及される，サハロフの著しく雰囲気的で過剰
に洗練された様を示した「ロマネスク性」にかん
する議論を分析する。そしてこれは，サハロフの

「音楽的彫塑」の反自然主義的特徴，あるいは世
俗的テーマを扱わず「精神」や「観念」を重視す
るサハロフの高踏主義的特徴が結実したものであ
ることを示す。同時に，あたかも時代に逆行して
いくようにみえるサハロフの方向性と「近代性」
との関係を，比較文学者マティ・カリネスクが記
した『モダンの五つの顔』を参照しながら論じる。

最後に，サハロフの舞踊は，カリネスクが提示
するモダンの類型うちの「美的モダン」に該当す
るとともに，その派生の一つである「デカダンス」
として解釈できるとする評価を導く。

第一章　サハロフの舞踊の特徴

1.1　サハロフと舞踊芸術
本節ではまず，サハロフの舞踊観の全体像が端

的に現れている記述を提示したい。サハロフは，
自身がソロデビューした1910年に記した「舞踊に
ついての意見」において，自身の舞踊観を次のよ
うに語っている。

画家が色と線を使って，彫刻家が石のなかの
形を使って効果を得るのと同じように，舞踊
家は自身の身体とその動きを使うことによっ
て仕事をする。ここで，目に見える自然が視
覚芸術家の素材であるように，舞踊家の素材，
この芸術の生命の基盤とは何であるかという
問いが生じる。この素材とは，私にとっては
人間の自然な動きの膨大な富のすべてである
ように思える。（中略）舞踊家は，まとまっ
た動きの連なりを形成し，それをイメージの
連なりとして観客に見せることで，この素材
を舞台芸術に変換する。12

ここで注目されるのは，サハロフは画家や彫刻
家と同列に舞踊家を並べ，議論していることにあ
る。サハロフはこれらの諸芸術家を，視覚芸術家
という意味において同種であるとみなしている。
舞踊芸術家の扱う素材は「人間の自然な動きの膨
大な富」であるとした上で，動きを「まとまった
連なり」に形成すること，さらにそれを「イメー
ジの連なり」として観客に提示することが，舞踊
芸術家の仕事であるとともに技術であると考えて
いる。言い換えればサハロフは，「自然な動き」
をそのまま舞踊に用いていない。それを舞台芸術
にするためには「変換」が必要であり，その方向
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性は次に示す「彫塑」と「音楽」という言葉で説
明される。

1.2　サハロフと彫塑性
サハロフは，舞踊の素材となる動きを，次の二

種類に分けている。それは「歩く，つかむ，運ぶ
などの目的を持った動き」と，「身振りで精神的
なものを直に感覚で捉えられるようにする表現的
な動き」である。後者には「あたかも動きが固まっ
たかのような，しかしそれでも舞踊にとって特別
な意味がある，身体の静かな姿勢も含まれる」13

という。舞台上で提示するにふさわしいのは，後
者の「表現的な動き」であり，なかでも彼は「静
かな姿勢」を特別視している。

サハロフは『精神と舞踊芸術』（1968年）のなかで，
それぞれの芸術にはほとんど独立しているかのよ
うにみえる固有の要素があると述べた上で，舞踊
芸術に固有の要素に「リズム性 rythmique」と「彫
塑性 plastique」を挙げている14。後者の「彫塑性」
とは，「身体の線の美しさ」や「純粋な動きのデ
ザイン」をもつものであるという15。サハロフは

「彫塑性は生き生きとした彫刻sculpture vivante
ともいえる」16と述べる。サハロフにとって重要
なことは，生のままの動きに手を加えること，具
体的には「身体の線の美しさ」や「動きのデザイ
ン」を表象することにあり，これが彫塑性の語の
示す意味合いであると考えられる。

1.3　サハロフと音楽性
しかしながらサハロフは同時に，彫塑的な形態

の要素しかもたないものは，そのポーズが「たと
え非常に美しいもので，それが次々と追加されて
いくものであったとしても，調和のとれた論理的
なつながりがなければ，それはまだ舞踊とはいえ
ない」17とも述べる。彼は，「『彫塑性』とは，生
き生きとした身体の四肢による動きの生成物をつ
なぐ要素である。そして，それぞれのハーモニー
が音楽であるように，彫塑性は『動きの音楽』な
のである」18という。サハロフにとっての「音楽」
とは何であるのか。

彼は『舞踊と音楽についての考察』（1943年）
において「音楽」を，「作曲家が経験した気分，
印象，感覚を，その芸術的資源を駆使して音に置
き換えたもの」19とみなしている。さらに作者の
心境を，音を使って表現したものが「音の音楽」
であり，身体を使って表現したものが「動きの
音楽」であるとする20。サハロフは，「舞踊は動
きの集まりでありながら，同時に完璧な音を奏で
ることができるのである。わたしはあえて，舞踊
とは音を奏でるものだと言いたい。なぜならもし
動きにこの『視覚的な音』がなかったならば，舞
踊は生命と面白さを失ってしまうであろうからだ。

その動きは身体としての視覚に作用するだけで，
観客のいかなる内面的な世界にもまったく響かな
いであろう」21とも述べている。

つまりサハロフが「音楽」という言葉で表現し
ていることは，個々の芸術に固有の要素（舞踊で
いえば「彫塑性」と「リズム性」）を組み合わせ，
一連のながれ（「メロディー」）を作ることによっ
て，舞踊に「生命」や「面白さ」を与え，観客の
内面世界に作用させようとすることである。

サハロフの理想は，無音楽舞踊であるという。
そして夫人が言うには，サハロフが最初に，無音
楽舞踊を試みた人である22。彼は活動を開始した
1910年代にこれを試みたが，あまりにも重く陰鬱
なものとなってしまったことが回想されている。
サハロフが無音楽舞踊を目指す理由はまさに，「有
形的な沈黙の中に，動作，姿勢，運動形態の音楽
を聞く」23という，身体の動きによる音楽表現の
究極にあるからなのである。

本章では，サハロフ本人による記述を参照しな
がら，彫塑性と音楽性という語を手がかりにその
舞踊の特徴を検討した。彼の舞踊では，人間の用
いる種々の自然な動きを素材に，「美しい線」や「動
きのデザイン」，「静けさ」といった彫塑的意匠を
加えながら，それを一連の音楽的ながれとして構
成することをとおして，観客の内面世界に響かせ
ようとすることに彼の舞踊の方向性があったとい
える。

サハロフは「認識が明確であればあるほど，そ
れを遂行する肉体のコントロールが完璧であれば
あるほど，未来はより大きくなる。混乱の中から
素朴で必然的なものに回帰しようとしている時代
に，感覚だけで道が開けることは滅多にない」24

とも述べる。サハロフが自身の舞踊の方向性をこ
のように定めるに至った背景には，彼自身が舞踊
の現状を「混乱」とみなしており，そこから「感覚」
によらずに新たな道を開こうとしたことにあった
ともいえる。

第二章　�「音楽的彫塑」の体現者：時代を先導する
サハロフ

本章では，サハロフの舞踊が同時代的にどのよ
うな意義を持っていたのかを明らかにする。その
ために，ヨーロッパにおける新しい舞踊潮流の一
つの源流ともいえるダルクローズが，サハロフに
ついて言及した評論記事を分析する。

2.1　ダルクローズにおける「音楽」と「彫塑」
ダルクローズが創始した音楽教育法であるジム

ナスティック・リトミック（以下，リトミックと
称す）は，19世紀末にスイスで考案された。この
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音楽教育法は，子どもの豊かな身体性を養うため
の画期的な方法として広く普及し，当時の舞踊家
にも影響を与えた。ダルクローズはリトミックの
目的を「音楽的価値を身体で表現すること」であ
ると述べ，「そのために必要な要素を自分自身の
中に集めることを目的とした特定の研究を通じて
行う」と語っている25。つまりリトミックの根底
には，リズムを耳だけでなく筋肉で知覚すること
で，リズムに分け入ることが目指されている。

リズムを身体で知覚するということは，躍動的
な身体が体現されることが想起される。しかしダ
ルクローズは，彫塑性 plastiqueという質につい
てもたびたび強く言及している。たとえばプラス
ティック・アニメplastique animéeはダルクロー
ズによる造語としてよく知られている。この語に
ついて，ダルクローズは次のように説明している。

もし，（形而上学的感情を筋肉の次元で表現
する―またはその逆の―変換で）音楽リズム
を身体で形に表すことがひとたび成し遂げら
れ，リトミック実践者が，その形が外形的な
ものになり，観衆の目に見えるように働きか
けるという風にその効果を変えようとすれば，
リトミックの体験はその性格を変え，芸術的
であると同時に，社会性を持った表現という
ものに変身するのである。そして身体の力を
借りて，音楽的情感や感情の表現の完成を目
指すことは，絵画や彫刻のような動かない芸
術に対して，活動する彫塑 

0 0 0 0 0 00

plastique animée
や生き生きとした彫塑 

0 0 0 0 0 0 0 0 00

plastique vivante と名
づけてよい，あの特別な芸術領域のなかに足
を踏み入れることになる。26

ダルクローズは，リトミックの体験が外形的な
「形」をもち，観客に働きかけをするように性格
を変えたものを，「活動する彫塑」あるいは「生
き生きとした彫塑」という独自の言葉で名付けて
いる。それは「絵画や彫刻のような動かない芸術」
と肩を並べるものであり，「特別な芸術の領域」
にあると述べている。

ダルクローズは，リトミック実践者のことを
「芸術的情感を創造（あるいは再創造する）人で
あると同時に，それを体験する人でもある」27と
する。換言すれば「リトミックというのは，本質
的には，個人の経験」であることから，第三者が
その動きの見た目で良し悪しを判断することがで
きないものであるという28。リトミックが他人か
らどのように見られるかにかかわらず個人のうち
に音楽を「体験する」ことで「音楽を生きる」た
めの手段であるとするならば，「活動する彫塑」
はリトミックと同じく演技者の直接的経験から生
まれたものではあるものの，「表現は直接観客の

目に向けられて」おり，「身体造形家 plasticienは，
自分の心の中の印象を観客全員に体験させようと
する」29。すなわちダルクローズのメソッドには，
音を自ら体験するという段階（リトミック）の上に，
それを他者にも体験させようとするという上位段
階があるといえ，これを可能にする身体性が「活
動する彫塑」と呼ばれている。つまり，身体によ
る音楽的表現を追究し，それが個人の体験を超え
て社会性を帯びたものが，彫塑ということばで表
現されている。

2.2　�ダルクローズからみた「音楽的彫塑」の一
里塚としてのサハロフ 

さらにダルクローズの記述には，サハロフの舞
踊を「音楽的彫塑」という語を用いて講評したも
のがある。ダルクローズは，スイスで公演を行っ
たサハロフについて，1919年に次のように書いて
いる。

昨年の春，アレクサンドルとクロティルデ・
サハロフという二人の偉大な芸術家のセッ
ションに参加する機会を得たことは，舞踊芸
術に関心を持つジュネーヴの芸術家たちに
とって，まさに天啓というべきものであった。
実際彼らは初めて，音の芸術が，美的，動的，
リズム的，感情的な感覚において，身体の動
きの複数の組み合わせを調整する芸術と密接
に結びついた，音楽的彫塑 musico-plastique 
のパフォーマンスを目の当たりにしたのであ
る。30

ダルクローズはサハロフのことを，音の芸術と
身体の動きの芸術との密接な結びつきが見られた
初めての芸術家であると賞する。この評論におい
て，ダルクローズがサハロフを評価する点として，
大きく次の二点があげられている。

まず彼がサハロフを評価する点は，作品に用い
た当該音楽作品にたいする緻密な研究姿勢にある。
サハロフの用いる音楽は，所謂舞踊的なものはほ
とんどなく，多くが室内楽用に作曲された既存の
楽曲が用いられた。ダルクローズによれば，サハ
ロフは音楽作品を「あらゆるニュアンスにおいて
細心の注意を払って長く研究」しており，具体的
には，音楽作品の構造やディナミクス，そしてリ
ズムの法則が緻密に分析されている点を高く評価
している31。ダルクローズは，音楽を解釈するとは，

「恣意的な一連の動きを音楽と並列させ，一定の
優美さを保つこと以外に関心を持たないことを指
すのではない」とも述べ，舞踊家の「自発性」や「空
想性」を批判する態度を示す32。つまりサハロフ
は，音楽を自己表現のための伴奏とするのではな
く，むしろ作品構造やそれを秩序立てる原理に注
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意を向けて，音楽作品に向き合っているとダルク
ローズはとらえた33。

さらにサハロフへの評価として二つ目に挙げら
れるのは，その舞踊自体が，緻密な構成によって
成り立っていた点にある。ダルクローズは，サハ
ロフの舞踊を「空間における秩序づけ」，「筋肉に
よる力のニュアンスや持続時間の調整」，そして

「身体の分節化」などが行われ，深い思索と絶え
ざる取捨選択の成果として舞踊作品として昇華さ
れている点に注目している34。ダルクローズは「ど
んな芸術も構成なしには成り立たないし，繰り返
すが，どんな構成も完全に即興で行うことはでき
ないのだ」と述べ，「完全なる即興」は永続的な
芸術作品を生み出すには十分なものではないと強
く主張する。サハロフの舞踊は，緻密に考え準備
された「構成」をもつものだったのであったので
あり，その点がダルクローズから評価を受けてい
る。

ダルクローズはこの論評のなかで，「ああ！音
の芸術から完全に独立した，活動する彫塑の芸
術が存在しうることは間違いない」35とも述べる。
ダルクローズはサハロフの舞踊を，音の助けなし
で身体の動きのみで独立しうる，いわば無音楽舞
踊が成立しうる可能性を感じさせるものであった
ととらえたのである。

ダルクローズは結びにかえて，「生きた音楽の
要素と生気に満ちた彫塑の要素との絶対的な結
合」こそが，彼の目指す境地にあると述べる。そ
して彼は，サハロフがこの境地に達しているかに
ついては，未だ否定的な立場を示している。しか
し一つだけ確かなことして付け加えるには，「彼
らの芸術活動の様式と試みている多種多様な実験
は，彼らが追究している目標に近づき，音楽的彫
塑の進化における一里塚となるようなものであ
る」36として，サハロフの舞踊はダルクローズの
いう「音楽的彫塑」の境地に向かうための一つの
目印になるものとして認めている。

ここから，ダルクローズのいう「音楽的彫塑」
とは，全面的に音楽化された身体が音楽と結びつ
くことで体現される境地のことを指していると考
えられる。それはサハロフの舞踊作品に一つの例
をみるものであったといえる。サハロフ自身がリ
トミックを学んだという証は現段階で不明である。
しかしサハロフは「彫塑性」と「音楽性」を同時
に持ち合わせるという特徴により，ダルクローズ
の理論が影響を与えた世紀初頭の舞踊観に合致し
た舞踊家であり，それを体現し先導する存在で
あったと認識されていたといえる。

第三章　日本新舞踊黎明期におけるサハロフ受容

3.1　�日本におけるサハロフ受容の背景と「舞踊
詩」運動

日本の近代舞踊の先達のひとりである舞踊家石
井漠は，早くからサハロフの舞踊に着目していた
者の一人である。石井は1916年の『新演芸』の
なかで，「ニジンスキーよりもパヴロヴアよりも，
私の心を一番強く引付けてゐるのはサカロフです。
深い，そして森のやうに静かな舞踊。サカロフの
舞踊が見たい」37と述べる。当時一世を風靡して
いたロシアのバレエダンサーらよりも，石井はサ
ハロフに大いに注目していたのである。

1916（大正5）年といえば，石井は作曲家山田
耕筰とともに，日本におけるモダンダンスの源流
ともいえる「新舞踊」運動に乗り出した時期でも
ある。石井が回想するには，当時この運動に乗り
出したきっかけそのものが，サハロフに関係して
いる。石井によれば，帝国劇場で四年間バレエの
稽古を受ける中で，「バレーというものは固定し
た技巧を作品の中に音樂とは無關心に組合わして
行くだけ」であり，舞踊も「文學とか繪畫，彫刻
の様に自由な創作的なものであつてもいゝじやな
いか」38という心持ちに至ったという。そのよう
な折に，欧州留学から帰国した山田や劇作家小山
内薫を通じて，ヨーロッパの新しい舞踊の潮流に
ついて聞くことになる。具体的には「ルシアンバ
レーの牙城を護る人々，ダンカン派の藝術，ダル
クローズと其のリトミック法，並びに數々の新舞
踊運動の最近の事情と共に，ルシアンバレーに弓
を引いて，断乎として新分野を開拓しようとして
ゐるアレキサンダー・サカロフの名を始めて耳に
した」39。このことは「かねがねバレーと言ふ舞
踊形式に疑惑と不満を抱いてゐた私の心境に異常
な刺激を與へた」と同時に，小山内から贈られた
書籍にあったサハロフの写真に深く感化され，そ
のことによって石井は「バレーと帝劇を振捨て，
山田耕作氏の助力を得て『舞踊詩』運動に突進し
た」と述べている40。

日本新舞踊を先導した石井と山田は，それまで
の舞踊，とくに「バレー」のどのような点を問題
にしていたのだろうか。先に示した『新演芸』の
バレエ評のなかで，二人は次のようなやりとりを
している。

山　例へば今日スミルノヴアが，後向きにな
つた形や，肩から手首へかけて與へる瀕
死の態を表はす運動などは，あまり寓

しゃ

實
じつ

で私には，寧ろ不愉快でした。露西亜バ
レーの舊

ふる

い頭の人達は，やはり眞
ほん

實
とう

に音
樂が分つてはゐないだらうと思はずにゐ
られませんよ。
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漠　私も思ひました。あれでは，やはりたゞ
音樂は運動の伴奏してゐるに過ぎません
からね。もつと音樂と運動との間が親密
にならなくては…。41

彼らは当時来日公演を果たした帝室マリンス
キー劇場のソリスト，エレーナ・スミルノワによ
る「瀕死の白鳥」について語る中で，音楽と舞踊
の関係を問題にしている。具体的には，音楽を伴
奏として使うなどして不適切に解釈することで，
音楽と舞踊に隷属関係ができ，両者の親密な関係
性が築かれていない点を問題視している。

だからこそ，石井と山田は1916年に独自に「舞
踊詩」と呼ぶ運動を立ち上げ，音楽と舞踊の真の
結託を目指して活動を展開する。山田によれば舞
踊詩とは，「文字そのものゝ，拘束からは全く獨
立して，音，運動及びそれ等を生かすリヅムの力
に依つて，最も自然に流れ出づる心の泉そのも
の」42であるといい，言い換えると「音と運動と
リヅムの眞の調

ハーモニー

和」43のことであるという。その
時山田が注目していたのは，自由舞踊の始祖イザ
ドラ・ダンカンと，音楽教育家であるダルクロー
ズが提唱していたリトミックであった。とくに山
田は，「ダルクローズよつて創始せられたユーリ
ヅミック・ダンスは，音樂を通してこのリヅムを
舞踊に結び付けたもので，現在の新しい試みの中
では最も舞踊藝術の理想に近いもの」44であると
述べ，実際にリトミックを日々の練習に取り入れ
た。

このように日本の「舞踊詩」運動は，ダルク
ローズの理論ときわめて近い考えのもと実践され
た。そしてヨーロッパの新しい舞踊潮流のなかで，
新分野を開拓しようとしているサハロフ像が，新
たな身体表現を模索していた石井らの心をとらえ
目指すべき方向性として認識された。

3.2　石井漠とサハロフの共通点
石井とサハロフ各人による記述を比較すると，

それぞれの舞踊観には共通する点が多く見出され
る。

まず両者は共通して，意識的な整備の働いた動
きや作品構成，そしてリズムを重要視している。
石井は，鳥の求愛行動のような「舞踊的動作」と

「舞踊」とを区別して，後者を「意識的な整備の
働いた運動」とみなしている45。後者の「舞踊」
では，快を与えるような構成とリズム46を備える
ことが重要視され，「『秩序と意匠』が生れて，初
めて舞踊と 稱

しょう

し得る」47とも述べている。サハロ
フも先述のように，舞踊芸術に固有の要素として

「彫塑性」と「リズム（音楽）性」をあげ，感覚
によらず意識的に作品構成をおこなう舞踊芸術家
の技芸を重要視していた。石井もサハロフと同じ

く，人間の意識によって整備された動きが，リズ
ムによって調和的印象をもつよう整えられたもの
が舞踊であると見なしている。

加えて石井は，芸術舞踊とそうでないものの差
を，鑑賞者への内的働きかけにみてとっている。
石井は舞踊手と観客との関係に着目し，観客の心
を打つ「精神的なもの」や「直接心に訴へて来る
もの」があったとすれば，それが舞踊者の「藝術
的な精神と技倆」の働きであるとみる48。つまり，
舞踊者の技巧によって，踊る肉体という物体性か
ら精神性が立ち上がるようなものが，芸術舞踊で
あると石井はみなしている。サハロフも前述のよ
うに，舞踊そのものが音楽とならなければ，動き
は視覚に作用するだけで，観客のいかなる内面世
界にも響かないと述べていた。視覚的作用を超え
て精神的作用を生み出すことを重視していた点で，
両者はその舞踊観を共有していたといえる。

さらにいえば，両者が「無音楽舞踊」を探究し
ていた点も共通である。サハロフはデビュー当初
に，音楽の演奏を用いず，身体の動きだけで視覚
的なメロディーを作ることをめざした舞踊を上演
した49。石井も音楽を用いない「無音楽舞踊」や

「純舞踊」について言及している。とくに石井が
最重要視する「純舞踊」とは，「音樂の力でなく
衣裳の力でなく，物語の力でなく，言葉の力でな
く，舞踊そのものゝ力で打つかつて行かうといふ
考へ」のもと探究されたものであり，それこそ「一
時我々の稱した『舞踊詩』である」50と明言して
いる。

このように石井とサハロフは，音楽やリズムを
モデルとしながら，意識的な整備と構成をそなえ，
かつ観客の内面世界への働きかけうる舞踊を希求
し，究極には音に頼らずに舞踊の動きだけで打ち
勝っていく「無音楽舞踊」あるいは「純舞踊」を
目標とする点において，共通する舞踊観をもって
いたといえる。

日本モダンダンスの第二世代ともいえる舞踊家 
檜健次は，自身が影響を受けた舞踊家に，石井と
サハロフを挙げている51。檜は石井とサハロフの
共通点を，音楽を統制しその上に自己の舞踊を打
ち立てていることにみる52。記述内容から推察す
るに，檜が両者の舞踊に感化されたのは，彼が「舞
踊に於ける絶体性」53を探究していた1930年代頃
であると考えられる。つまりその時期の日本モダ
ンダンスの舞踊家の立場からは，音楽を統制した
上で肉体の運動による舞踊の独自性を打ち立てる
という試みが，舞踊の近代性として認識されてい
た。そしてその近代性の筆頭にいたのが，他でも
ない石井とサハロフであったのだ。

3.3　石井漠とサハロフの相違点
しかしながら石井とサハロフの芸術的志向には，
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すべてにおいて共通性が見られるというわけでは
ない。むしろ彼らの舞踊観の相違点は，石井のい
う「舞踊そのものゝ力で打つかつ」という，純舞
踊的方向性において認められる。

先述のように石井は，1916年頃にサハロフの写
真に魅せられ新舞踊運動に邁進したが，1923（大
正12）年頃にパリ・シャンゼリゼ劇場でサハロフ
の舞台を実際に観たことを境に，その評価を大き
く転換させている。石井は初めて見たサハロフの
舞踊の印象を，次のように回想している。

静かにカーテンが開かれると，ステーヂの上
には，眩惑をおぼえさせる程絢爛なライトが，
泉のやうに滾

こんこん

々とあふれてゐた，少女のやう
なお河童で，蒼白く顔を色彩つたサカロフは，
ロココ風の華麗なコスチュームを纏

まと

つて，雨
滴のやうな静けさで舞

ぶ

薹
たい

を流れるのであつた，
それは嘗

かつ

て私が，一葉の寫
しゃ

眞
しん

を通して築き上
げた想像のサカロフとは，かなり相違したも
のである，「静けさ」それ自身が持つてゐる
力學的な美しさ，迫力がなければならなかつ
たのだ54

石井が羨望していたサハロフ像と実際のサハロ
フとの相違は，「静けさ」が持つ性質，具体的に
は力学的な美しさや迫力の有無によって認められ
る。つまり，静謐な舞踊に必要な，肉体的な強さ
が感じられなかったことを石井は問題視している。

石井は1952年に，自身のダンス・ドラマ「人間
釈迦」について記述するなかで，動かない舞踊に
ついて言及している。ここでは「宇宙にある，あ
らゆるものは『動く』といふことが物の本體であ
つて，『動かない』といふのは，動きに耐へてゐ
る姿である」といったことが議論されたとある55。
つまり石井にとって「動かない」というのは単な
る静止なのでなく，動きに必死に耐える姿，つま
り力が漲った状態として解釈されている。

動かない表現を重視する態度は，サハロフにも
見出せる。例えば1968年に記された『精神と芸術
舞踊』において，サハロフは，舞踊とは必ずし
も動くことではなく，『動かない』舞踊があると
した上で，「外」と「内」という２種類のダイナ
ミスムについて述べている56。サハロフによれば，

「『外』のダイナミスムは肉体的な動きであり，『内』
のダイナミスムは精神的な動きである」といい，

「内なるダイナミスムと停滞statiqueは混同され
がちである。しかし，それは誤りである。停滞と
は停止の瞬間であり，動きの沈黙であり，時には
それ［舞踊］の死である」57と説明する。つまり
サハロフにとって，「動かない」というのは動き
の「停滞」ではなく内へ向かう「精神」のダイナ
ミスムとして解釈されている。

このように，両者における「動かない」表現と
は，石井にとっては必死に動きに耐える肉体の力
である一方，サハロフにとっては舞踊家自身が内
部へと向かう精神的な力によって導かれるという
認識の違いがある。

後年の石井の記述をみても，サハロフの舞踊
は「静力學が運動學を壓

あっとう

倒してゐるのが，第一に
指摘されるのであつて（中略）筋肉の興奮や，肉
體の自由な飛翔やは，全然缺

か

けてゐる」，「基礎的
訓練が十分行はれてゐないやうな印象（中略）そ
こから生ずる迫力が 頗

すこぶ

る力の弱いものとなつて
ゐる」58として，肉体の力という点においてサハ
ロフの舞踊の問題を指摘しつづけている。サハロ
フの舞踊は，石井にとって「踊られてゐる舞踊と
いふよりはポーヅを畵かれてゐる舞踊といつた感
じ」59なのであり，静謐さの表象のされ方，ある
いはそれを導くものを肉体に求めるか精神に求め
るかという志向の相違において，石井とサハロフ
の分岐点があったと指摘できる。

第四章　�近代舞踊におけるサハロフの「ロマネス
ク性」をめぐる議論　

先述のように舞踊家の檜は，石井と並べてサハ
ロフを近代舞踊の一つの高峰であるとみなした。
しかし檜はサハロフについて「ロマネスクな性格
の爲に，既に過去の舞踊であり，その思想性の稀
薄なことによつて，近代舞踊としての性格に缺け
るものであるといふ人もある様ですが」60という
断り書きを入れている。これは裏返すと，檜の著
書が発行された1948年頃までには，ロマネスクな
性格と思想の希薄性が，舞踊の近代性の指標とし
てはみなされない潮流があったということになる。

本章では，サハロフの「ロマネスク性」をめぐ
る日本の批評家の視点を取り上げ，サハロフと「近
代」との関係を探究する。

4.1　ロマネスク性と時代性
サハロフの舞踊は優美で典雅であるという見方

は，どの評論でも一様にみることができる61。し
かしそのような舞踊に「馬鹿馬鹿しさ」を見出す
人は，これを旧時代的ととらえている。たとえば
批評家の中根弘は，「新しい舞踊を目がけて進ま
うとする人，新しい舞踊を愛好する人，―はよく
サーカロフを貶す」62と指摘する。同時にサハロ
フの舞踊は「決して新時代的なものでもなく，ま
た藝術社會性を以て批判すれば，個人主義的な舊
ブルジョワの典型的な遺産の一つ」と表現する。
批評家の中井駿二もまた，「今の所，未だ彼の舞
踊にはクラスイク・バレーの傳統的な悪癖である
プレシオジテがつきまとつてゐる」63という。プ
レシオジテPréciositéとは，17世紀フランスの上
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流社交界に現れた，言語や作法に極度の洗練を求
めた風潮のことであるが，サハロフもまた極端に
洗練を求める傾向があることを指摘し，これを旧
時代の上流階級的な「悪癖」とみなしている。

逆に，旧時代的でない舞踊とはなんであった
か。光吉は，若い舞踊家が移りゆく社会意識，時
代の流れ，都会，スポーツといった主題を舞踊作
品で扱うにもかかわらず，「サカロフは依然，庭
の少女とか，春の詩とか蝶とか云つたものゝ上に
生きてゐる」64と指摘する。同時代の若い舞踊家が，
時代の流れに敏感に反応した社会的な主題をさか
んに扱ったことに対し，サハロフはそのような主
題は一切扱うことがなく，「今日の『今』の舞踊
界の主潮的な存在では全くない」65という。批評
家の桐畑剛吉もまた，「彼［サハロフ］の舞踊の
どの動きどの感覺にも脈々たる生活感情−殊に現
代に於ける−が見られない」という点こそが，「眞
の鑑賞者が非常に局限されて居り現代人の多くの
ものにとつては僅かにそのリリシズムが馬鹿々々
しいものだがといふ程度にしか理解されない所
以」66であると指摘する。つまり「今」という時
代を扱う「突鋭さ」のある舞踊が1930年代頃の主
流であった。だからこそサハロフのロマン的作風
は，その潮流に相反し，しばしば時代にそぐわな
いとみなされることさえあった67。

4.2　ロマネスク性と思想性
さらにサハロフの優美で典雅な舞踊は，しばし

ば思想性のなさとも結びつけられている。
批評家の佐藤寅雄は，サハロフと同時期に来日

したハラルト・クロイツベルクやルイス・ページ
による舞踊が「ローカルの明瞭な多彩，多様な内
容」をもっていたこと比べ，サハロフの舞踊は「貴
族的典雅さに終始する」ので「はるかに解りい
い」68と指摘する。さらに評論家の蘆原英了がサ
ハロフの舞踊を，哲学的で一二度見ただけではわ
からないと述べたことについて，石井漠は「事

じ

實
じつ

サカロフの舞踊は，クロイツベルグの場合と違つ
て，考へさせらるべき性質のものではなくて，味
ふべき範圍を出ない舞踊なのである。この中から
哲學を捜し當

あ

てやうとすることはあだかも河原に
黄金の塊を捜し當てようとしてゐる人の姿を思ひ
出させる」69と強調している。つまりサハロフの
舞踊は，作品の内容について考える類のものでは
なく，視覚的な色彩を味わう舞踊であるとみなさ
れていたことがわかる。

クロイツベルクは，「悩み」「絶望」「反逆」「狂態」
「死刑執行人」など，古典舞踊が決して取り上げ
ないような暗黒方面の内容を扱った。そのような
クロイツベルクの舞踊を「近代性」とみなす潮流
を受けて蘆原は，古典では扱われてこなかった主
題や題材を扱うという意味で，あるいは近代主義

を古典主義の敵に実質させるという意味で，この
語が誤解して使用されているのではないかと分析
している70。蘆原は近代主義とは，主題ではなく，
取り扱われる方法でもって論じられるべきだと考
えている71。そしてクロイツベルクを称賛に導い
た「近代性」の概念により，サハロフ夫妻は「『非
近代性』の故に葬り去られた」72と書いている。

4.3　�合理主義的モダンへの反駁としてのロマネ
スク

それでは改めて，このようなサハロフの舞踊を，
近代性という観点からいかに評価できるだろうか。
批評家の佐藤寅雄はサハロフを，「當時，思想的
高度性や新しい合理主義を目標として進んで来た
新興藝術界に一つのパルナスの烽火をあげた」73

とみなす。本論文では，ここにサハロフの評価に
たいするひとつの解釈の糸口を模索したい。つま
り思想性や合理性を掲げる新興芸術観の台頭に対
して，サハロフは「芸術のための芸術」をかざす
高踏主義（パルナス）でもってこれに対抗しよう
とした，という解釈である。

ここでモダニスムに関する理論を援用する。比
較文学者のマティ・カリネスクは，その著書『モ
ダンの五つの顔』のなかで，「modern」の用法の
変遷と多様性を扱っている。カリネスクは，モダ
ンには大きく分けて「ブルジョワ的なモダン」（実
利的モダン）と「美的モダン」という，相反する
二つのあり方があるという74。後者の「美的ロマ
ン」は，ロマン主義を出発点とし，「卑俗な世界観」

「功利主義的な偏見」「凡庸な順応主義」「趣味の
低俗さ」といった「ブルジョワ的なモダン」に対
する断固たる拒絶を特徴とする75。とくに革命後
のフランスでは，「デカダン派」や「サンボリズム」

（象徴主義）といった極端な審美主義がここから
発生し，テオフィル・ゴーチエが主張した「芸術
のための芸術」は，「俗物たちのモダンに対する，
美的モダンの反逆の第一の帰結」76として提示さ
れている。

上記の理論に照らすと，サハロフの舞踊は「美
的モダン」の派生のひとつである「デカダンス」
として考察することが可能なのではないか。この
スタイルの特徴は，実利的モダンに抗うための過
剰な洗練と純粋化への熱狂として認められる77。

本論文でみてきたようにサハロフは「音楽的彫
塑」という反自然主義的特徴を持ち，世俗的テー
マを扱わず，「精神」や「観念」を重視する高踏
主義的特徴があった。サハロフの舞踊は，「非常
に洗練された感覺」を持ち「極めて微妙に陰影づ
けられたものである」一方で，「舞踊的文飾が主
なのであつて，見かけは豊富だが，底は割合空
つぽ」であり「彼等の藝術は，極めて狭い範囲
に 跼

きょくせき

蹐 して，そのまゝ完成されたものであつて，
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結局，『磨き上げた素人細工風の煙管』といつた
批評が，最も正

せいこう

鵠を衝く」78というのは石井漠で
ある。石井に言わせれば，たしかにサハロフは「リ
ヅム的分析は綿密であり，リヅム的感覺は正確で
ある」。しかしそれは「總譜の小心翼々たる研究
者であるに止まつてゐる」のであり，「自然にど
つと溢れ出る霊感が欠けてゐる」79。つまり，サ
ハロフの舞踊では，舞踊芸術の主体である身体運
動と部分である装飾との関係が崩れ，部分が本質
にとって変わっているのである。筋肉の興奮や肉
体の自由な飛翔がなく，しかし音楽の分析や衣裳，
詩的雰囲気といった部分に強調がおかれて行き過
ぎた印象を与えるという点で，サハロフの舞踊は
まさにデカダン的特徴をみせている。

石井はサハロフについて，最終的に「舞踊の記
念塔」とする評価を与えている80。近代舞踊の混
沌たる揺籃期にあって，サハロフは一つの整った，
独自な作品を創造した。その点において「新舞踊
の輝ける先駆者」であり，感謝されるべき立派な
功績を残したと石井はサハロフを讃える81。石井
はサハロフに近代性の理想を重ね，それをきっか
けに新舞踊に邁進しながらも，世紀半ばにははっ
きりと過去の栄光とみなしている。このような特
徴をみせた舞踊家は，舞踊史的にも特異であり，
舞踊におけるモダニスムの一つのあり方としてサ
ハロフは評価されるべきであろう。

まとめと考察

本研究では，20世紀初頭から中葉にかけて活躍
した舞踊家アレクサンドル・サハロフを取り上げ，
その舞踊が「近代性」という概念とどのような関
係のもとに議論されていたかを追跡しながら，日
欧舞踊史上におけるサハロフの位置づけを再評価
することを試みた。

サハロフの舞踊は「彫塑的」かつ「音楽的」と
いう芸術的志向のもと，世紀初頭の舞踊とくにダ
ルクローズの理論が影響を与えた舞踊観に一つの
整った形式と高峰を提示することによって，舞踊
の「近代性」を示した（第一章，第二章）。日本
新舞踊黎明期においても，石井漠らが近代舞踊の
寵児とみなしたが，次第に肉体運動の面白みが弱
いという点などから，評価が乖離していった（第
三章）。さらに日本舞踊批評界で「近代性」とい
う語が同時代的主題との関連から探究されるよう
になる潮流のなかで，サハロフが徹底して貫く「ロ
マネスク性」は旧時代的な悪癖とさえみなされる
ようになる（第四章）。

このようにサハロフが辿った道筋を振り返ると，
世紀初頭には時代を先導し，それが次第に時代に
逆行していくようにみなされ，最終的には歴史の
中に取り残され「記念塔」として追憶されること

になった。批評家の桐畑は，サハロフはなぜ無音
楽舞踊のような舞踊の純粋性をきわめるための道
具をすべて有していたにもかかわらず，唯美主義
の途を辿ったかを問うている82。それはサハロフ
の舞踊が，世俗的な主題を扱う新興芸術（ブルジョ
ワ的モダン）に抗うかたちで，耽美主義的傾向を
貫いたからという解釈を，本論文では提示したい。
サハロフの舞踊は，カリネスクのモダニスム論に
おける「美的モダン」，なかでもその洗練が相対
的に過剰性をみせる「デカダンス」の現れ方とし
て解釈できる。つまりサハロフの舞踊は，モダン
すなわち「近代性」のひとつのかたちとして評価
できるとともに，舞踊における「デカダンス」の
表れ方の一つの例として認めることができるので
はないか。

本論文では，サハロフと「近代性」との関連を
探究することを通して，日欧近代舞踊の潮流を多
角的に分析した。そこからサハロフは「デカダン
ス」であるという説を導いたが，議論はいまだ厳
密さを欠いた部分が多くある。今後は，本論文で
取り上げきれなかった事象や言説を精査すること
で，この説を精緻化することを課題としたい。

＊本研究は，JSPS科学費（21K12870）の助成
を受けたものです。
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